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Abst ract : The art of theatre is the art of action. Tan Peisheng analyses the concept of psy2
cho2action as the keystone of his ontological theory of theatre. With humanity as his historical
and logical start2point , Tan explores the essence of theatre in terms of action , conflicts ,
“passion2situation”, reflection and expression , and constructs a creative and systematic theory
of theatre .
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上世纪 80 年代初 ,谭霈生的《论戏剧性》出版 ,他有关戏剧本体理论的系统
思考已经开始。《戏剧艺术的特性》又进一步 ,对话剧所涉及的诸多理论问题 ,诸
如戏剧的本质特征、戏剧的构成要素等 ,他都进行了有创造性的研究。1988 年 ,
他的《戏剧本体论纲》在《剧作家》杂志上连载 ,谭霈生先生的戏剧本体理论基本
完成。在 80 年代的戏剧观争鸣中 ,谭霈生的戏剧本体理论成为争鸣中最有深度
与系统性的理论。他以“人”的因素作为本体理论研究的基点 ,深入到戏剧的内
部去探寻戏剧的本体意义 ,提出“所谓‘戏剧的本体’也就是情境中的人的生命的
动态过程。”[1 ] (P. 73)他在“动作”本质论中加进了心理的内容 ,在“意志冲突”与
“社会冲突”之外提出了“性格冲突”,分析了“情境”的不同形态 ,提倡再现与表现
的融合 ,所有这些观点 ,不仅建立了谭霈生独特的戏剧理论体系 ,同时也推动了
中国戏剧理论的建设。在谭霈生的戏剧思想中 ,我们看到中国现代戏剧理论走
向成熟的希望。本文只想就谭霈生有关戏剧的动作本质及其与戏剧性的关系的
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使用 ;日本戏剧家河竹登志夫认为 ,戏剧“兼有诗和音乐的时间性、听觉性 ,以及
绘画、雕刻、建筑的空间性、视觉性 ,而且同舞蹈一样 ,具有以人的形体做媒介的
本质特性。”[2 ] (P. 3)谭霈生认为 ,所谓“综合艺术”是指戏剧“综合了诗 (文学) 、
音乐、绘画、雕塑、建筑以及舞蹈等艺术成分。”[3 ] (P. 6) 但这种综合并非简单合
并 ,各种成分必须服从于整体的特性 ,如结构主义者皮亚杰所言 ,“一个结构是由
若干个成分所组成的 ;但是这些成分是服从于能说明体系之成为体系的一些规
律的。这些所谓组成规律 ,并不能还原于一些简单相加的联合关系 ,这些规律把
不同于各种成分所有的种种性质的整体性质赋予作为全体的全体。”[ 4 ] ( P. 3)
而戏剧的整体规律 ,也就是本质特征 ,该如何寻找 ?
在谭霈生看来 ,研究一门艺术的特性 ,应当首先把握它所特有的艺术手段。
戏剧中所包含的艺术手段是多种多样的 ,只是比重有所不同 ,谭霈生认为 ,戏剧
的基本特性是由占中心地位的艺术手段所决定的。那么这种中心艺术手段是什
么 ?“作为戏剧艺术的中心要素和根本要素的 ,是演员的表演艺术。”[3 ] ( P. 11)
“而由演员完成的舞台动作正是塑造舞台形象的基本手段”。[ 5 ] ( P. 17) 因此 ,
动作就成为了戏剧的基本特征。虽然戏剧中的“各种综合艺术成分都有自己的
表现手段。然而 ,它们却必须服从演员的表演动作这个最基本的表现手段。”因
为在戏剧的各个组成要素中 ,“剧本 ,乃是动作的提供者 ;演员 ,乃是动作的直接
体现者和完成者 ;各种造型及音响成分 ,乃是动作的辅助者 , ⋯⋯而导演 ,则是动
作的组织者。”[3 ] (P. 137)这样 ,整个戏剧活动都是以动作为核心进行的 ,任何环
节都不能脱离动作而存在。
对动作的强调从亚里士多德就开始了 ,他认为戏剧就是用“动作”摹仿“行动
中的人”。马克思对此也认同 ,他说 ,“正如亚里士多德所说 ,动作是支配戏剧的
法律。”[6 ] (P. 264)劳逊把“动作性”看作是戏剧的基本要素。苏珊·朗格认为戏
剧中“任何身体或内心的幻象都统称为‘动作’,而由动作组成的总体结构就是以
戏剧动作的形式展示出来的虚幻的历史。”[7 ] (PP. 354 - 355)
在现代演剧理论中 ,动作更是不可或缺的表现手段 ,斯坦尼斯拉夫斯基认为
“动作、活动 ———这就是戏剧艺术、演员艺术的基础。”[ 8 ] ( P. 98) 梅耶荷德也认
为 ,“动作在戏剧表演创作中 ,是一种最有力的表现手段。”另外他还说 ,“舞台动
作的作用 ,比其他戏剧成分的作用更重要 ,丢掉语言、服装、脚光、边幕、剧场建
筑 ,只留下演员及其精巧的动作 ,戏剧依然不失为戏剧 ⋯⋯”[9 ]波兰导演格洛托
夫斯基也把演员的个人表演技术看作是戏剧艺术的核心 ,对角色的创造是通过
“一系列的示意动作”完成的 ,他觉得“对于我们来说 ,一个示意动作 ,不是一般的
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姿势 ,而是基本上完整的表现形式。”[ 10 ] ( P. 8) 通过以上人物的论断 ,我们可以
看出 ,动作在戏剧中的作用是至关重要的。
谭霈生因此得出了他的结论 ,“戏剧 ,就其本质来说 ,是动作的艺术。”[ 11 ]
(P. 10)但我们有必要对这句话本身再进行推敲 ,因为本质是隐藏于现象之中的
东西 ,并不能被人们的感官直接所认识 ,而动作作为一种表现手段 ,只是一种外
在的形式 ,而形式与本质的概念是截然不同的。如马克思所言 ,“如果事物的表
现形式和事物的本质直接合而为一 ,那么一切科学就成为多余的了。”[ 6 ] ( P.
923)所以说 ,戏剧本质上“是动作的艺术”这句话 ,并非字面上的意思那么简单。
既然本质通过现象表现出来 ,而戏剧的现象又表现为动作的形式 ,那么戏剧的本
质必存在于动作之中 ,因此 ,所谓动作 ,必然有其更深层的含义。
谭霈生认为 ,动作必须具备一些必要的特征 ,才能成为戏剧的表现手段 ,他
把戏剧动作的特征归结为两点。首先 ,“任何一种动作都具有艺术的直观性 ,
⋯⋯然而 ,任何一种具有直观性的动作成分 ,同时必须具有非直观的揭示性 ;也
就是说 ,直接作用于观众视觉和听觉的动作 ,应该而且必须能揭示人物非直观的







到。在中国古典戏曲中 ,有一些“做”、“打”的内容 ,完全与人物的心理活动无关 ,
只是纯粹的艺术表演动作 ,给观众以感官的审美享受。而在话剧中 ,则一举一动
都与人物的心灵相关 ,反映着人们的内心活动情况。贝克认为 ,“人物的行为必
须从他的‘动机’产生出来。”[ 12 ] ( P. 77) 也就是说戏剧动作必须具有心理的原
因 ,不能凭空产生。洪深也提到 ,“戏剧的摹仿人生 ,不只是摹仿了外表的浅薄的
人事 ,悲欢状态而已 ;更须表现人的心理。凡是好的戏剧 ,都是能够很深刻地表
现心理的。”[13 ] (PP. 53 - 54)
苏联导演拉波泊将舞台动作与生活动作做了一番比较 ,“在现实生活中 ,我
们常常下意识地动作着 ,不知道决定我们行动的原因 ,我们所追求的目的 ———但




















场面 ,但动作的停顿并不意味着内心活动的停止 ,相反 ,它往往蕴涵着丰富的心
理动作 ,这就要求演员“把握住人物在那一瞬间的内心独白 ⋯⋯,并将其通过静
止的体形及面部表情传达给观众。”[5 ] (PP. 20 - 23)
动作的直观性是戏剧艺术的外部特征 ,它呈现的是事件的现在时 ,一系列当
下的事件将人们的注意力最大限度地集中 ,同时激起人们强烈的感情反应 ,如席




为现在的事情。”[15 ] (P. 98)
除了直观地反映心理 ,谭霈生认为戏剧动作还应具有第二个特征 ,他说 ,“真
正的戏剧动作 ,决不能只是彼此无关的一堆沙砾 ,而应该具有因果相承的内在联
系 ,在各种因果关系中持续发展 ,成为一个有机的整体。”[5 ] (P. 25)
这实际上是关于动作的完整与统一的问题 ,亚里士多德在《诗学》中就强调
过戏剧对于“行动的摹仿”要“完整”,要有头有尾有中部 ,动作前后衔接自然 ,才






作中生发出来 ,必须引起别的不同的动作。”[17 ] (P. 218)
对于戏剧动作的统一问题 ,中国的曲论家也有类似的论调。王骥德对情节
的要求是 ,“勿太蔓 ,蔓则局懈 ,而优人多删削 ;勿太促 ,促则气迫 ,而节奏不畅达 ;
勿令一人无着落 ,勿令一折不照应。”[18 ] (P. 170)李渔则提出了“立主脑”、“减头
绪”、“密针线”,强调“一人一事”,“一线到底”,“每编一折 ,必须前顾数折 ,后顾数
折。顾前者 ,欲其照应 ;顾后者 ,便于埋伏。”此二人类似的观点其实都是强调情
《戏剧》2003 年第 4 期
34　






一 ,任何复杂化的手法我都不加反对。”[19 ] ( P. 213) 他承认全剧有一个主人公 ,
一个中心事件 ,动作容易统一 ,但并非是惟一的结构方式。他举了一些例子来说
明 ,在莎士比亚的《威尼斯商人》一剧中 ,三条线索并行发展 ,一是安东尼奥与夏
洛克的一磅肉交易 ,一是巴萨尼奥与鲍细霞的爱情故事 ,一是杰西卡与罗兰佐之
间的爱情关系 ,三条线索有机地结合在一起 ,形成了动作结构的完美统一 ;《茶
馆》一剧中 ,几个人物的命运及其相互之间的关系 ,通过一系列的事件贯穿起来 ,
也构成了动作的统一性 ;在《霓虹灯下的哨兵》一剧中 ,众多人物汇聚在一个特定






出 ,他说 ,“我以为时间和地点的限制可以打破 ,动作的限制万万不可打破。内外
的动作应该一致。一个剧本的好坏 ,就看它的动作是否统一。”[20 ] (P. 78)
动作的统一是戏剧动作组织的一种原则 ,它在有限的舞台时空中讲述出一
个完整的故事 ,从西方戏剧的源头 ———古希腊的悲喜剧开始 ,一直到今天依然保
持着。我们可以认为它是传统戏剧不可或缺的因素 ,但是自 19 世纪后期出现的
现代戏剧却将这种原则打破了。在西方一些象征主义、表现主义以及荒诞派戏
剧中 ,情节的因素淡化了 ,戏剧动作也变得散乱无章。如荒诞派戏剧基本上摒弃
了“情节”的因素 ,而主张采用一种环形结构 ,头尾相连 ,戏剧开始的地方也就是
结束的地方 ,没有情节 ,也就无所谓因果与联系 ,无所谓统一与完整。






















“其一 ,它应该是构成剧情发展的一个有机部分 ,又推动剧情的发展。⋯⋯其二 ,
观众能够通过可见的外部动作洞察人物隐秘的内心活动。”[11 ] ( PP. 15 - 16) 他
举例《哈姆雷特》第五幕中 ,哈姆雷特和雷欧提斯比剑那一场。外部动作激烈 ,扣





富有戏剧性的 ? 谭霈生认为对话至少要体现为三点 :第一点 ,就是要具有“非直
观的‘揭示性’,即 :能够揭示人物隐秘的思想、感情、意志和意识等等心理内容。”







的一方 ,而双方的心情自始至终没有变化 ,那么 ,即使对话的内容值得注意 ,也引
不起戏剧的兴趣。”[21 ] ( P. 229) 劳逊认为 ,“抽象的或谈谈一般的感受和想法的
对话是没有戏剧性的”,而“对所说的话的唯一考验是看它是否具体 ,有无实际的
冲击力 ,能否使人紧张。”[17 ] (P. 217)别林斯基也谈到 ,“戏剧性不仅仅包含在对
话中 ,而且包含在谈话的人相互给予对方的痛切相关的影响中。举例说 ,如果两
个人争吵一件什么事情 ,这里还不但没有戏剧 ,并且也没有戏剧因素 ;可是 ,当吵
架的人互相都想占对方的上风 ,力图损伤对方性格的某一方面 ,或者触痛对方脆
弱的心弦的时候 ,当他们在争吵中表露出他们的性格 ,争吵的结果使他们处于一
种相互间新的关系中的时候 ,这就已经是一种戏剧了。”[22 ] (P. 84)
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中 ,虽然人物之间没有冲突 ,但能够给对方各自的心情带来影响 ,那么也能够富
有戏剧性 ,如《罗密欧与朱丽叶》中阳台相会的场面 ,田汉的《关汉卿》中关汉卿与
朱帘秀的两次对话 ,都深刻地影响到双方的心理 ,同样是充满戏剧性的。




对话前的心理 ,人物在心情转换的过程中 ,相互之间的关系必然发生变化 ,或者
更对立了 ,或者更亲密了 ,这些都体现在戏剧性的对话中。
















同时也指出 ,“由于作家片面强调表现人物的内心生活 ,忽视必要的外部动作 ,往
往造成剧情进展过于缓慢 ,剧本气氛沉闷 ,”从而“大大削弱了应有的戏剧性。”
[11 ] (P. 16)
同样是追求“内在戏剧性”,契诃夫就没有梅特林克走得那么远 ,虽然他强调
“一个人的全部意义和戏都在内心 ,不在一些外部的表现。”[23 ] ( P. 528) 但他的
剧中也并不缺少外部动作 ,他的目的并不在于追求外在戏剧性 ,而是运用这些手
段来集中表现内心的戏。谭霈生提到 ,在契诃夫的剧中有很多“停顿”的场面 ,在
这些“停顿”中 ,就充满了很多内心的戏 ,同样是静止不动 ,在梅特林克的剧中 ,人
动作与戏剧性 :谭霈生戏剧本体理论的基石
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物的内心活动“大幅度减少”,而契诃夫却将它化为“内心活动丰富、强烈的一种
特殊表现形式”,谭霈生认为 ,这时也“正是‘内在戏剧性’表现得最为明显的时
刻。”[3 ] (P. 177)













件对人们心灵的影响。”[24 ] (P. 10)
从这段话中 ,结合他自己的分析 ,谭霈生总结了三点来说明戏剧性在戏剧中




的影响。”[3 ] (P. 179)









用 ,从这个意义上来说 ,戏剧是充分人性化了的艺术 ,它所表现的是人在这个世
界上的遭遇。
谭霈生的戏剧本体理论也正是基于此 ,作为戏剧本质的动作要以反映人的
心理为目的 ,戏剧性来源于戏剧动作 ,是以直观的动作表现人物内心的变化 ,与
戏剧动作的一举一动不同 ,戏剧性表现为一个过程 ,在其中 ,人物进行紧张而激
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烈的心理交锋或相互影响 ,使观众真正感受到戏剧所带给人的巨大冲击力。
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